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Em linhas gerais, proponho, neste artigo, uma aproximacéo entre Vilém Flusser
e Donna Haraway acerca da constatacdo de que vivemos em uma sociedade tecnoldgica
totalitaria, na qual as distingbes tradicionais entre organico e artificial, natureza e
cultura, humano e maquinico sdo progressivamente desintegradas. Nesse contexto, a
separacao teorica entre arte, tecnologia e ciéncia também perde o sentido, uma vez que
na pratica essas areas estdo cada vez mais amalgamadas. A arte, entendida como criacao
de novos modelos, significados e narrativas, como fabulacdo na qual ficcdo e realidade,
imaginacdo e técnica mostram-se indissociaveis, € apontada por ambos os autores como
um caminho para contornar ou transformar os aspectos dominadores e opressivos da
nossa tecnocultura.

Flusser e Haraway elaboraram respostas filoséficas — em diversos aspectos
semelhantes — aos problemas que perceberam no surgimento de uma nova época: a pds-
historia, na terminologia flusseriana, ou a polis tecnoldgica totalitaria, nas palavras de
Haraway. Em meados da década de setenta, Flusser passou a ocupar-se de situacoes
recentes provocadas com o desenvolvimento dos capitalismos avangados, como o
crescimento da cultura de massas, a crise da ciéncia e a autoridade inexoravel das
tecnologias de ponta, como a telematica e a microeletronica. Diversos aspectos da
atualidade foram analisados como pertencendo a uma estrutura em comum: a
desumanizacdo dos seres humanos em uma sociedade dominada por aparelhos'.
Haraway, do mesmo modo, partiu de uma anélise das tecnologias e das crises da ciéncia
e da politica ocidentais no final do século XX para criticar “a tradicdo do capitalismo
racista, dominado pelos homens; a tradicdo do progresso; a tradicdo da apropriagdo da

natureza como matéria para a producdo da cultura; a tradi¢do da reproducdo do eu a

! Flusser define aparelhos como magquinas de calcular e produzir informagdes, as quais fazem parte de
determinadas culturas, tipicas do mundo pos-industrial. Mais precisamente, aparelhos sdo objetos
tecnolégicos construidos no contexto de uma teoria, i.e., sdo o resultado de textos cientificos aplicados, e
funcionam como caixas pretas, de modo que os usuarios em geral ndo compreendem seu funcionamento,
tendo acesso apenas ao input e output (FLUSSER, 2011a).



partir dos reflexos do outro” (2009, p. 37). A filésofa constata, em meados da década de
oitenta, uma ordem mundial emergente, analoga, em sua novidade e abrangéncia, aquela
gerada nos primoérdios do capitalismo industrial.

Essa nova ordem, que faz, comparativamente, com que “0 pesadelo do
taylorismo pareca idilico” (2009, p. 37), estrutura-se no que Haraway chamou de
“informatica da dominacdo”: as velhas hierarquias da sociedade industrial cedem lugar
a novas e assustadoras redes de poder, nas quais as estratégias de controle s&o
codificadas em termos de taxas, custos de restricdo, graus de liberdade, fluxos de
informacao, relagbes de interface, processamento de sinais, padrbes e cddigos, e nas
quais a humanidade é reduzida a um sistema funcional cujos modos de opera¢éo basicos
sdo probabilisticos, estatisticos. Trata-se, portanto, de um novo arranjo econémico e
tecnoldgico — relacionado a decadéncia do Estado de bem-estar social, a precarizacao do
trabalho e as politicas colonialistas — no qual seres humanos sdo condicionados a
diversos analfabetismos e impoténcias e controlados por aparatos repressivos high-tech
que vdo do entretenimento massificado a vigilancia e ao exterminio.

Flusser descreve o periodo pos-histérico, ou pos-industrial, em termos
semelhantes, isto €, como um novo modelo de sociedade gque funciona como aparelho
administrativo e no qual o ser humano é reduzido a funcionario competente, particula ou
bit dentro de aparelhos: “em tal situacdo o homem ¢é efetivamente desprezivel: ndo
deseja sequer libertar-se. Sente-bem enquanto escravo” (2011b, p. 104). O argumento
flusseriano baseia-se na tese de que aparelhos condicionam seres humanos a seguir sua
programacao, pois o tipo de informacdo que produzem esta inscrito previamente em seu
programa e os funcionarios (pessoas que agem em funcédo de aparelhos) precisam seguir
suas regras. O maior perigo € que os aparelhos — que vdo desde o microchip até os
macroaparelhos, como os administrativos, estatais, financeiros e econémicos — passam a
funcionar de modo automatizado e escapam ao controle das inten¢cdes humanas. Os
programadores tampouco dominam a situagdo, uma vez que ndo ha um ultimo programa
em escala hierdrquica, mas diversos programas que se coimplicam circularmente: o
programa do aparelho, o programa da fabrica que produz os aparelhos, o programa do
parque industrial que determina as fabricas, o programa do aparelho politico-cultural
que programa aparelhos econdmicos e ideologicos, que reprogramam o aparelho
politico-cultural, e assim por diante. Mesmo os individuos mais poderosos do ponto de
vista politico, econdmico ou militar, que acreditam deter o poder sobre seus propésitos e

decisdes, operam como funcionarios em algum meta-programa.



Os apontamentos de Flusser e Haraway continuam valendo, com triste preciséo,
para descrever o cenario que vivenciamos atualmente no Brasil, em tempos de golpe
politico, reforma trabalhista, intervencdo militar nas periferias e repressdo ou
assassinato das forcas de resisténcia. Com efeito, nossas administracGes sociais,
legislativas, juridicas e midiaticas pos-historicas podem ser compreendidas como
aparelhos gigantescos, caixas pretas que escamoteiam suas transacoes e procedimentos,
de modo que resta, aos impotentes cidaddos, apenas o input e o output. Aparelhos
financeiros transnacionais, conglomerados empresariais, guerras, politicas monetarias,
relacBes entre governos e bancos, disputas entre poténcias, monopdélios econdmicos sao
aparelhos que exigem ter seus programas obedecidos — e ndo decifrados. O trabalho
humano nessa situacdo, longe de ser valorizado pela integracdo com as tecnologias,
passa a ser “desmontado, remontado, explorado como uma for¢a de trabalho de reserva;
as pessoas envolvidas sdo vistas menos como trabalhadores/as e mais como servos/as;
sujeito a arranjos do tempo em que a pessoa ora estd empregada num trabalho
assalariado ora ndo” (HARAWAY, 2009, p. 69).

Acredito ser impossivel compreender e atuar politicamente na pds-histéria sem
uma andlise das tecnologias atuais, pois elas determinam as transformacOes
fundamentais na estrutura do mundo: os Estados, as empresas e corporacdes
transnacionais, 0s sistemas de vigilancia digital e manutencdo de base de dados, as
instituicbes de educacdo, a alimentacdo humana, os sistemas de satélite, as elei¢des, a
fabricacdo da imaginacdo, da linguagem e das coletividades, os centros financeiros de
todas as cidades do mundo, as zonas de processamento de exportacdo e de livre
comércio, a construgdo médica dos corpos e até mesmo algumas religides dependem
completamente da eletronica, da biotecnologia, da computacdo, da engenharia de
comunicagdo. O surgimento de uma nova classe trabalhadora semiescrava, estruturada
em certa divisdo internacional do trabalho, os sistemas de producao e reproducéo sexual
ou cultural, o hiperconsumo, o0s processos mortais de militarizacdo, as ideologias e
politicas publicas, as redefini¢bes das concepcdes de propriedade sdo fundamentalmente
tecnoldgicas. Assim, se as tecnologias fornecem fontes renovadas de poder e
totalitarismo, sdo necessarias fontes renovadas de analise e acdo politica — para além da
nossa simulacdo virtual e institucional de politica — as quais podem incluir fabulac6es
filosoficas, mitos, narrativas, gestos artisticos que disputem tedrica e politicamente

pelos territdrios materiais e simbolicos da imaginacdo e da produgdo de mundo.



O HUMANO ARTIFICIAL

Em 1985, mesmo ano da publica¢do do Manifesto Ciborgue de Haraway, Flusser
ministrou o ciclo de palestras “Artificio, Artefato, Artimanha”, que tinha como tema a
arte do futuro iminente, na XVIII Bienal de Sdo Paulo. A primeira palestra, intitulada
“O homem enquanto artificio”, argumentava que ha um sistema complexo de feedback
entre as técnicas, entendidas como métodos para alterar objetos, os prdprios objetos
alterados e os sujeitos artifices: “a técnica altera o objeto, o objeto alterado altera a
técnica, a técnica alterada altera o sujeito, o sujeito alterado altera a técnica”
(FLUSSER, 1985, s.p.), e assim por diante. Isso significa que, ainda que aparentemente
0 objetivo das técnicas ou tecnologias seja a alteracdo da natureza, essa alteracdo
sempre reverbera sobre 0s sujeitos. Assim, o propdsito derradeiro de todas as técnicas se
revelaria como sendo a alteragdao do ser humano: “ser homem (artifice) ¢é alterar os
objetos com técnicas sempre outras, a fim de alterar-se a si proprio” (ibidem, s.p.).

A humanidade, de acordo com essa perspectiva, ndo consiste naquele conhecido
nacleo subjetivo — alma, espirito, identidade, eu, sujeito transcendental — creditado ao
ser humano pela tradicdo judaico-cristd e seus diversos desdobramentos, mas em um
campo relacional em processo continuo de auto-modificacdo. Nesse sentido, o ser
humano pode ser compreendido como intrinsecamente artificial (ibidem, s.p.). Haraway,
por sua vez, também critica 0s crescentes processos do pensamento ocidental “que
postulam uma subjetivacdo abstrata, que prefiguram um eu altimo, libertado, afinal, de
toda dependéncia — um homem no espaco” (HARAWAY, 1985, p. 38). A énfase na
esséncia subjetiva individual, para ambos os autores, € um mito insustentavel em uma
sociedade tecnoldgica na qual o ser humano se revela como artificio.

Flusser assinala que as técnicas avangadas da pés-histdria, como a robotica, a
informatica e as inteligéncias artificiais, sdo um indicio da completa artificializacao da
humanidade. O autor afirma que a robotica repousa sobre uma teoria dos atos que parte
do pressuposto de que atos humanos podem ser decompostos em elementos claros e
distintos, que podem ser computados e produzidos por aparelhos. A informatica
fundamenta-se em uma teoria andloga em relacdo as decisbes, de modo que
inteligéncias artificiais se tornam capazes de decidir (FLUSSER, 1985, s.p.). Com
efeito, o termo “inteligéncia artificial”, cunhado por John McCarthy em 1956, referia-se
a conjectura de que “cada aspecto da aprendizagem ou de qualquer outra caracteristica

inteligente pode ser, em principio, tdo precisamente descrito que uma maquina pode ser



feita para simula-lo” (BROOKSHEAR, 2013, p. 418). Flusser, todavia, vai além dessa
descricdo e argumenta que essas técnicas e teorias reconfiguram seres humanos e fazem
com que eles passem a agir e decidir artificialmente, isto é, tornem-se mais parecidos

com rob0s e inteligéncias artificiais:

Por certo: ainda € possivel distinguirmos vagamente entre robd
e agente humano e, mais vagamente ainda, entre obra de robd e
obra humana. Por certo: ainda € possivel distinguirmos
vagamente entre inteligéncia artificial e humana e, mais
vagamente ainda, entre decisBes tomadas por inteligéncias
artificiais e humanas. Mas podemos vislumbrar situagdo na qual
afirmar dos robés e das inteligéncias artificiais que sdo objetos,
e dos homens que sdo sujeitos, passara a ser tolice (FLUSSER,
1985, s.p.).

Em sua segunda palestra, “A vida como artefato”, Flusser discorre sobre uma
nova tecnologia que explicita, ainda mais do que os robds e inteligéncias artificiais, a
artificializacdo contemporanea do ser humano: a engenharia genética, isto €, a
manipulagdo e recombinacdo dos genes dos organismos, capaz de reformular e
reproduzir seres vivos. O filésofo constata, na época, a emergéncia de uma ontologia
informatica em consondncia com essa nova tecnologia: “o universo dos organismos
passa a ser visto enquanto correnteza de informacgdes genéticas, enquanto rio composto
de gotas informativas (...) rio este que vai secar em futuro distante mas previsivel, e do
qual emergem os organismos para remergulharem nele” (Ibidem, s.p.). Os organismos
individuais, percebidos como fenomenais e passageiros, perdem a relevancia em vista
da estrutura genética, que pode ser manipulada tecnicamente. Em um momento mais
otimista, no ensaio Arte viva, Flusser apresenta a biotecnia como uma arte suprema,
capaz de criar um mundo artificial de seres vivos, de obras de arte viventes (1998). A
tonica da engenharia genética, em suma, € substituir o processo cego da vida por um
processo deliberado e calculado.

Haraway, do mesmo modo, destaca que as maquinas do final do seculo XX
levam ao rompimento das fronteiras entre o animal humano (organismo) e a maquina, o
natural e o artificial, a mente e o corpo, o que se autocria (physis) e o que € criado
externamente (poiesis), uma vez que “n0ssas maquinas séo perturbadoramente vivas e
ndés mesmos assustadoramente inertes” (2009, p. 42). A ontologia dominante, nesse
contexto, percebe a maquina e o organismo como textos codificados por meio dos quais

nos engajamos no jogo de escrever e ler o mundo (Ibidem, p. 42).



A microeletrdnica esta no centro do processo que faz a tradugao
do trabalho em termos de robética e de processamento de texto,
do sexo em termos de engenharia genética e de tecnologias
reprodutivas e da mente em termos de inteligéncia artificial e de
procedimentos de decisdo (HARAWAY, 2009, p. 66)

O que extrapola essas varias semelhancas entre Flusser e Haraway € a imagem,
escolhida por esta, para representar a remodelacdo da humanidade por meio das
tecnologias de comunicagdo, computacdo e biotecnologias: o ciborgue. O termo,
cunhado em 1960 por Kline e Clynes, referia-se a possibilidade de criar outro ser a
partir do corpo humano, com implantes e ingestdo de drogas, capaz de sobreviver em
ambientes inospitos. Essa visdo tecnoldgica do corpo, mais palatdvel hoje do que na
década de oitenta, alia-se a popularizacdo de vacinas, dentaduras, 6culos, tratamentos
hormonais, anabolizantes, dietas cada vez mais quimicas, implantes de microchip nos
olhos de pessoas cegas, cirurgias para insercao de marca-passo, psicofarmacos em geral,
alimentos geneticamente modificados, enxertos, implantes, proteses e aparelhos
portateis conectados a internet, que, embora ndo sejam acoplados aos corpos, estdo
sempre junto deles e modificam os modos de lidar com tempo, espaco, relacionamento,
memoria, e assim por diante. A incorporacdo/assimilacdo dessas tecnologias, recente
nessas proporcdes, ampara-se em um discurso bem mais antigo que estabelece o corpo
como maquina, logo, como algo passivel de ser corrigido, aperfeicoado, manipulado
tecnicamente — vale lembrar que, de acordo com Foucault, o controle técnico-politico
dos corpos por meio dos regulamentos militares, escolares, fabris e hospitalares
fundamenta-se na perspectiva andtomo-metafisica do corpo formulada por Descartes
(FOUCAULT, 1987).

Haraway argumenta que a humanidade pdés-industrial € um hibrido tedrico e
fabricado, uma quimera, um ciborgue: “organismo cibernético, um hibrido de maquina e
organismo, uma criatura de realidade social e também uma criatura de ficcdo”
(HARAWAY, 2009, p. 36). Com a medicina atual, as biotecnologias, realidades
virtuais, robotica, clonagens que embaralham as distin¢des entre reproducdo natural e
reproducdo artificial, inteligéncias artificiais, etc., tornou-se impossivel distinguir onde
termina 0 humano e onde comega a maquina. Como afirmou Flusser, o “humano
natural” é uma contradictio in adiecto (2008, p. 15) — isso significa que nunca houve
uma humanidade natural, isto é, independente da sua fabricacdo cultural, social,

histérica, técnica e linguistica. As tecnologias ciborguianas radicalizam essa



artificialidade humana, explicitam que o corpo é tecnoldgico e provocam, portanto, uma
ruptura em relagdo as metafisicas tradicionais baseadas em dualismos como natureza e
cultura: “com o ciborgue, a natureza e a cultura séo reestruturadas: uma ndo pode mais
ser 0 objeto de apropriacdo ou de incorporacdo pela outra” (HARAWAY, 2009, p. 39).

Flusser, por sua vez, afirma que a distincdo entre natureza (objetos dados) e
cultura (objetos feitos) da ontologia tradicional € ultrapassada, pois tem o artesdo
burgués como pedra angular, uma vez que € este quem estuda os dados por meio das
ciéncias da natureza para transforma-los em feitos, isto €, em artefatos (1985, s.p.). O
autor considera essa ontologia insustentavel porque, em primeiro lugar, ha uma grande
zona intermediaria na qual o que ¢é dado e o que ¢ feito sdo indistinguiveis: vaca leiteira,
floresta plantada, rio canalizado, a lua enquanto plataforma da NASA, sapato gasto,
ruina de casa, livro queimado (lbidem, s.p.). A segunda razdo diz respeito a tese
originalmente hegeliana de que a cultura se transforma em uma segunda natureza, ou
seja, as condi¢des culturais passam a ser experimentadas como congénitas e necessarias,
e, para Flusser, tornam-se mais opressoras e constrangedoras do que as condigOes
naturais: “o imposto de renda é mais terrivel que o tigre, as cdmaras de gis mais
mortiferas que as enchentes” (Ibidem, s.p.). Por fim, seria preciso abandonar a distingéo
tedrica entre natureza e cultura porque ela perde o sentido diante da “natureza” descrita
pela ciéncia atual: as particulas subatémicas, o béson de Higgs e os buracos negros sao
dados naturais ou sdo artefatos projetados a partir de instrumentos tecnoldgicos e teorias
cientificas?

Assim, nesse contexto pds-historico ou ciborguista, na sociedade dos aparelhos
ou na informatica da dominacdo, em que se desintegram as distin¢bes entre natureza e
cultura, humanidade e artificio, organismo e maquina, tampouco faria sentido manter a
separagdo tedrica entre as artes e as ciéncias/tecnologias, que j& estdo bastante
misturadas na pratica — e estas ndo deveriam mais ser compreendidas como
manipulacgdo cultural de objetos naturais, mas como manipulagédo de regras em um jogo,
ou como desvio de programagdes, ou como mundanizaces capazes de reconstruir as

fronteiras da vida cotidiana.

ARTE-TECNOLOGIA

Flusser argumenta que a divisao tedrica, cultural, académica e institucional entre

as artes, por um lado, e as ciéncias e tecnologias, por outro, deveria ser abandonada no



interesse de uma abordagem multimodal e interdisciplinar da criatividade (FLUSSER,
1982, s.p.). Com efeito, essa cisdo em “duas culturas”, para usar a famosa expressao de
Percy Snow, além de ser instituida em funcdo de um contexto socio-politico especifico,
¢ bastante recente: consolida-se apenas na segunda metade do século XVII,
principalmente em virtude da emancipacéo das ciéncias naturais que ocorre nessa epoca
e do desenvolvimento institucional caracteristico das politicas de Colbert, na Franga, as
quais  refletem um esforco de sistematizagdo das disciplinas e profissoes
(KRISTELLER, 1952, p. 523). Basta analisar a historia da divisdo dos conhecimentos
para constatar que foram necessarios séculos de discussdo, escrita argumentativa,
lapidacdo conceitual, transformacdo institucional e esforco tedrico-pratico para que a
arte passasse a ter um espaco social especifico, distinto das ciéncias e de outras técnicas
artesanais.

N&o pretendo defender uma indistincdo vaga entre arte, ciéncia, tecnologia e
técnicas em geral, pois afirmar que tudo é a mesma coisa, de certo modo, equivale a
nada afirmar. E razoavel apontar diferencas nos objetivos, procedimentos, métodos e
papeis sociais entre esses dominios, mas é igualmente possivel enfatizar principios
comuns, como fazem Flusser e Haraway. A contestacdo flusseriana da diferenca entre
arte e tecnologia tem como impulso uma elevacao da criatividade a conceito ontoldgico
central, basilar para a experiéncia da realidade e a comunicagdo humanas. O fildsofo
afirma que, do ponto de vista do ato criativo, “toda proposi¢do cientifica e todo
dispositivo técnico tém alguma qualidade estética, assim como toda obra de arte tem
alguma qualidade epistemoldgica” (FLUSSER, 1986, p. 331. Traducdo propria). Ou,
ainda, “a distingdo moderna entre ‘arte’ e ‘técnica’, e mais geralmente entre ‘arte’ e
‘ciéncia’, alias desconhecida antes da Idade Moderna, ndo mais € sustentavel. Em futuro
ndo muito distante, as artes passardo a ser consideradas ciéncias, e a ciéncia uma das
artes” (1985, s.p.).

Essa aproximacgéo fica muito evidente na contemporaneidade: as artes, mesmo
sendo socialmente e teoricamente separadas da ciéncia e da tecnologia, apropriaram-se
delas definitivamente — desde a fotografia e os primeiros recursos audiovisuais,
passando pelo uso da engenharia da computagdo na web art e na arte generativa, da
biologia e da engenharia genética na bioarte, até as poéticas digitais mais recentes que
produzem experiéncias artisticas com realidade virtual, aumentada, interfaces e
interacdes digitais, abrangéncia multissensorial, ambientes imersivos, etc. —, assim

como, de modo mais desapercebido, as ciéncias e tecnologias apropriaram-se das artes —



desde o Center for Advanced Visual Studies do MIT, que relne artistas para explorarem
as perspectivas estéticas da ciéncia, at¢ o Google Deep Dream, que cria “pinturas”
através dos algoritmos de uma inteligéncia artificial. Essas intersec¢cdes contemporaneas
entre arte e tecnologia apenas explicitam, na contramdo da divisdo académica dos
saberes, a conexao que sempre esteve na base de ambas, atestada pelos termos classicos
techné e poiesis — 0s quais, como se sabe, designavam tanto atividades atualmente
consideradas artisticas, quanto atividades atualmente consideradas tecnoldgicas.

O Manifesto Ciborgue, embora ndo seja tdo explicito em relacdo a esse assunto,
descreve diversas aliancas entre arte, ciéncia e tecnologia. A arte, especialmente a
literatura, aparece fundida com novas formas de fazer e pensar as tecnologias, na
intencdo de explorar as fronteiras corporais e sociais ciborguistas. Compreendendo a
arte como “poder de significar”, a escrita-ciborgue, que usa a tecnologia e a ciéncia
como materiais de fabulacdo, aparece como modo de retomar os instrumentos fisicos e
discursivos que estruturam a informética da dominagdo (HARAWAY, 2009, p. 86). O
livro termina com uma analise da ficcdo cientifica feminista que parte da ideia de que as
tecnologias, como a biotecnologia e a microeletrdnica, escrevem o mundo e textualizam
0s corpos, especialmente os femininos, como problemas de cddigo — ou seja, sdo
tecnologias com o poder de significar, o qual deve ser retomado: “as historias feministas
sobre ciborgues tém a tarefa de recodificar a comunicacdo e a inteligéncia a fim de
subverter 0 comando e o controle” (Ibidem, p. 88). Fica claro que a literatura é
entendida como uma tecnologia — “a escrita ¢, preeminentemente, a tecnologia dos
ciborgues” (Ibidem, p.88) — ou melhor, que a distin¢do entre tecnologia e arte jamais é
pressuposta, tendo em vista que a diferenciacdo relevante, para Haraway, esta entre os
significantes-artes-tecnologias-escrituras da informatica da dominacdo e 0s
significantes-artes-tecnologias-escrituras capazes de construir corpos e coletividades
que a subvertam.

Em seu livro mais recente, Staying with the Trouble (2016), a autora defende
uma perspectiva ndo antropocéntrica para lidar com as mudancas climaticas a partir de
um jogo com o significante SF: Science Fact, Science Fiction, Speculative Fabulation,
So Far. O rompimento intencional das fronteiras entre fatos cientificos, ficcdo e
fabulacéo ¢ ainda mais claro do que no Manifesto Ciborgue. Todo o livro se articula em
torno de conexdes entre arte, ciéncia, tecnologia e ativismo: “estou comprometida com
mundanizagOes artistico-cientificas como praticas simpoiéticas para viver em um

planeta danificado” (HARAWAY, 2016, p. 67. Traducdo propria). Haraway descreve e



analisa diversos projetos em que artes, ciéncias e tecnologias sdo misturadas em suas
técnicas, métodos, histdrias e espagos socioculturais no interesse de reabilitacOes,
ressurgéncias e curas parciais do nosso mundo, que ela percebe como danificado dos
pontos de vista social, politico e ambiental.

Haraway e Flusser apostam que o gesto criativo da arte, quando ndo esta
confinado em museus e galerias, mas integrado a nossa tecnocultura, tem o potencial de
gerar novas narrativas, modelos, modos de viver e questionar os arranjos dominadores
da informatica da dominacdo ou da sociedade dos aparelhos. Flusser entende o gesto
artistico como criacdo de modelos que configuram a realidade: “toda experiéncia é
modelada, programada pela arte” (2011c, p. 2), sendo que esse gesto “ndo se limita ao
terreno rotulado como ‘arte’ pelos aparelhos. Pelo contrario: tal gesto magico ocorre em
todos os terrenos: na ciéncia, na técnica, na economia, na filosofia” (2011b, p. 160).
Haraway adota uma concepcao proxima ao descrever a interseccao entre arte, ciéncia e
tecnologia como mundanizacao, ou seja, como modo de configurar o mundo atraves da
criacdo de modelos para pensar e agir: “cada uma das mundanizagdes artistico-
cientificas cultiva uma robusta responsabilidade (...) cada uma delas € um modelo para a
acdo e 0 pensamento simpoiéticos, que envolvem muitas espécies e muitos jogadores”
(2016, p. 71. Traducdo prépria). Destaco, portanto, que a fusdo entre arte e tecnologia —
também um hibrido, um ciborgue — em nossa sociedade pos-histérica cada vez mais
préxima do autoritarismo politico-tecnolédgico e das catastrofes climéticas, € um modo
de resistir, ou reexistir, com base na tomada de posse dos mesmos instrumentos,
linguagens, aparelhos e programas que nos codificam como funcionérias/os ou

estatisticas.

ARTE-TECNOLOGIA COMO FICCAO OU MUNDANIZACAO

A aproximacéo que estou propondo entre Flusser e Haraway parte, por um lado,
do posicionamento critico de ambos em relacdo as fung¢bes dominadoras ou
desumanizadoras das tecnologias nas sociedades pds-historicas, e, por outro lado, do
investimento conceitual de ambos na conexdo entre gestos artisticos e tecnoldgicos
como estratégia para subverter essas funcdes. A interseccao entre arte e tecnologia pode
abrir frestas nos modos dominantes de pensar, sentir e agir em uma sociedade

tecnoldgica opressora, porque pode propor novas imagens, taticas e narrativas para lutar



na e pela linguagem, jogar com as regras dos aparelhos, inventar outras mundanizacdes,

reconstruir as fronteiras da vida cotidiana.

Existe um sistema de mito, esperando tornar-se uma linguagem
politica que se possa constituir na base de uma forma de ver a
ciéncia e a tecnologia e de contestar a informéatica da dominacéo
— a fim de poder agir de forma potente (...). Assumir a
responsabilidade pelas relagbes sociais da ciéncia e da
tecnologia significa recusar uma metafisica anticiéncia, uma
demonologia da tecnologia e, assim, abracar a habilidosa tarefa
de reconstruir as fronteiras da vida cotidiana (HARAWAY,
2009, p. 98, 99).

O problema é que boa parte dos discursos progressistas insiste no argumento de
que a técnica envolve, necessariamente, dominacdo. No entanto, assumir
responsabilidade pelas relagcdes sociais da ciéncia e da tecnologia implica desenvolver
um pensamento que ndo seja tecnofébico nem tecnofilico — a luta politica consiste em
ver a partir de ambas as perspectivas ao mesmo tempo. A criacdo de uma unidade entre
as pessoas que estdo tentando resistir a intensificacdo mundial da dominacdo nao deve
ser feita pela negacdo ingénua da tecnologia, mas por sua assimilacdo subversiva
(HARAWAY, 2009, 2006, 2016). E justamente porque ciborgues sio um projeto militar
do capitalismo, em colaboragdo com novas formas de guerra imperialista, que Haraway
os transforma em mito, ironia, simbolo da libertacdo feminista. A estratégia, defendida
pela autora, de “habitar” a imagem do ciborgue ndo tem a ver com gostar de implantes
ou deslumbrar-se com a internet, e sim com entrar na disputa pelo tipo de mundo e pelo
tipo de sujeito que tem sido tecnologicamente construido: “esta ¢ uma zona na qual ¢
melhor sermos propositores e influenciadores, do contrario seremos apenas vitimas”
(HARAWAY, 2006, p. 139). Disputar no terreno dos significados ndo é uma tatica
indcua, se considerarmos que sdo porosas as fronteiras entre ferramentas e mitos,
instrumentos e conceitos, aparelhos e imagens.

Os gestos artisticos aparecem nos textos de Haraway como construcdes de
mitos, ficcOes, fabulagdes, significados, apropriacdes da linguagem que assimilam as
tecnologias para subverter o papel opressor que elas desempenham na informatica da
dominacdo. Entendo o proprio Manifesto Ciborgue, nesse sentido, como um gesto
artistico-filosofico que promove uma reflexdo e uma estética de apropriacdo das
tecnologias ciborguistas com o objetivo de implodir os nexos dualistas — humano-

maquina, mas também homem-mulher, humano-animal, colonizador-colonizado e todas



as oposicdes que funcionam como marcadores sociais de opressao, como raca, etnia,
sexualidade, género, religido, territdrio, escolaridade, etc. — que formam a base material
e simbodlica sobre a qual se estruturam as redes da informatica da dominacéo. A autora
argumenta em favor do ciborgue ao modo de uma ficcdo, mas uma ficcdo que mapeia
nossa realidade sociocorporal e opera como recurso imaginativo capaz de gerar
poténcias e acoplamentos politicos (HARAWAY, 2009, p. 37). A arte, e mais
especificamente a literatura ficcional analisada no Manifesto, é considerada uma
poténcia de transformacdo politica porque “realidade social significa relacbes sociais
vividas, significa nossa construcao politica mais importante, significa uma ficcdo capaz
de mudar o mundo (...) a fronteira entre a ficcdo cientifica e a realidade social é uma
ilusdo otica” (HARAWAY, 2009, p. 36).

E justamente na alianca entre arte e tecnologia da ficcdo cientifica feminista que
aparecem 0s monstros-ciborgues, confundindo as categorias de homem ou mulher,
humano, artefato, membro de uma raca, entidade individual ou corpo. Haraway traz a
tona as fabulas de reproducdo baseadas em tecnologias ndo mamiferas de James
Triptree Jr.; o ciborgue Gaea de John Varley, que é uma combinacdo de deusa, planeta,
ancid e tecnologia, em cuja superficie sdo geradas as simbioses pds-ciborgues; as
personagens de Octavia Butler, como a feiticeira africana que aciona seus poderes de
transformacdo contra as manipulagdes genéticas de sua rival, a mergulhadora
geneticamente alterada por vetores virais que carregam um novo codigo de
desenvolvimento, cirurgia de transplante, implantes de dispositivos microeletronicos e
duplicacBes analdgicas, inventada por Vonda Mclintyre, entre outros exemplos. Essa
literatura trabalha com o prazer de corporificar a tecnologia, de ter habilidades de
maquinas: “a maquina ndo ¢ uma coisa a ser animada, idolatrada e dominada. A
maquina coincide conosco, com nossos processos; ela € um aspecto de nossa
corporificagdo” (HARAWAY, 2009, p. 98). Quando o corpo é entendido como artefato
tecnoldgico, embaralham-se as fronteiras impostas como naturais, por exemplo, as que
separam 0s sujeitos em termos de género, sexualidade e raca. Por esse motivo, para a
autora, ficcionalizar com ciborgues tem a ver com as questdes que realmente importam
(quem vive, quem morre e a que preco) — questdes politicas que estdo corporificadas na
tecnocultura.

Em relacdo a poténcia da ficcdo, e mais especificamente da filosofia como

ficcdo, é importante lembrar que é em busca dessa poténcia de mapear e atuar na cultura



tecnoimagetica que Flusser transgride a tradicéo, iniciada por Platdo, em que a filosofia

é afastada da ficgdo por ser direcionada a verdade:

H& muito tempo estou com a ideia de que o tratado filoséfico
ndo mais se adequa a situacdo da cultura; de que os fildésofos
académicos sdo gente morta, e que a verdadeira filosofia atual é
feita por gente como Fellini, os criadores de clips, ou 0s que
sintetizam imagens. Mas como eu préprio sou preso da
vertigem filosofica, devo contentar-me em fazer textos que
sejam pré-textos para imagens. A maneira de fazé-lo é escrever
fabulas, porque o fabuloso é o limite do imaginavel (FLUSSER,
apud LEAO, 1999, p. 18).

Em sua mais célebre ficcdo filosofica, Vampyroteuthis Infernalis, Flusser
assume a perspectiva de um ser completamente diferente, habitante das profundezas
marinhas, para encontrar um ponto de vista diferente sobre nossa realidade. Nesse
sentido, penso que sua filosofia ficcional pode ser compreendida como uma abordagem
artistica, na medida em que, ao articular novos pensamentos e perspectivas, ela
possibilita ndo apenas mudancas na percepcdo do mundo, mas a criacdo de realidades
diferentes. Em um ensaio intitulado Ficcdo cientifica, Flusser argumenta que esse tipo
de literatura ndo apenas revela uma area de interseccdo entre ciéncia e imaginacao, fato
e ficcdo, mas também que a ciéncia e a tecnologia dependem em sua existéncia da
ficcdo — das hipdteses e das simulaces — e, mais do que isso, que toda a mundivisao
cientifica poderia ser percebida como ficticia. O que chamamos de ficcdo cientifica sdo
as “extrapolagdes de tendéncias ja observaveis em arte/tecnologia” (FLUSSER, 2015, p.
1. Tradugdo propria) e deveriamos esperar que ela “levasse a ciéncia ao absurdo por
meio da ficcdo (...) em uma analise mais acurada, isso que foi dito revela-se como uma
descricdo do proprio ato criativo” (Ibidem, p. 2-3). Assim, as fic¢des cientificas, bem
como as ficgdes filosoficas, dirigem-se ao “limite do imaginavel” e podem, portanto,
disputar os territorios sociopoliticos da imaginacéo na pos-historia.

Esses territdrios estavam e continuam em disputa: as analises flusserianas da
pos-historia vacilam entre o pessimismo e o otimismo, pois o filésofo compreendia que,
estando na crista de uma revolucdo cultural capitalizada pelas novas midias e
tecnologias, havia varios caminhos abertos e seria dificil prever qual tendéncia
predominaria na cultura. Nas décadas de setenta e oitenta, Flusser sentia-se em uma
encruzilhada, na qual uma direcdo levaria a uma sociedade de funcionarios

completamente programados, robotizados, obedientes aos aparelhos, e a outra diregéo



levaria a uma sociedade de artistas que entenderiam os programas e saberiam jogar com
suas regras para criar novos modelos de vida, percepcdo, sociedade, experiéncia,
convivéncia, afeto, técnica, pensamento, organizacdo politica, etc. Em Nossa escola, o
autor afirma que se estabelecermos um tipo de educacdo capaz de formar pensadores-
cientistas-artistas, havera espaco para o conhecimento dialégico e ndo apenas para 0
discursivo, para 0 pensamento intersubjetivo e ndo apenas para o objetivador e para a
capacidade de programar os aparelhos sem ser programado por eles. Se a futura escola
formar artistas com conhecimentos de informatica, cibernética, teoria dos conjuntos e
dos jogos, eles poderdo ver a estrutura subjacente ao sistema aparelhistico e transcendé-
lo jogando com suas préprias regras (2011b).

O campo de interseccdo entre arte e tecnologia aparece como uma fresta pela
qual poderiamos escapar do “funcionarismo” da sociedade administrada cegamente por
aparelhos porque ele consiste na assimilacdo das técnicas e tecnologias mais avancadas
sem, todavia, subordinar-se a funcdo dominadora e opressora que estas exercem
econOmica, social e politicamente. Artistas, assim como hackers, podem compreender
profundamente as técnicas e os aparelhos para subverter suas fungdes originais, podem
apropriar-se deles sem ser apropriadas/os por sua tendéncia a programagdo. “As artes
recorrem a tecnologia para suas préprias finalidades (...) Criam maquinas que nada
produzem e aparelhos que ndo funcionam” (FLUSSER, 1971, s.p.). Assim, o poder, os
métodos, 0s programas e os dispositivos cientificos e tecnoldgicos sdo reduzidos ao
absurdo, passam a ser jogos. Para Flusser, a arte na pds-histdria € necessariamente um
engajamento politico subversivo, na medida em joga com as regras das mais diversas
formas de programagdo da vida humana: “o engajamento politico humano nio ¢ mais
dedicar-se a elaboragdo de programas, mas ao desvio de programagdes” (FLUSSER,
1986, p. 330. Traducdo prdpria. Grifo meu).

Assim, ainda que descrevam a esquizofrenia tecnolégica da pds-histéria de
modo implacavel, as analises flusserianas ndo sdo tecnofobicas nem tecnofilicas, pois
costumam apontar uma saida, ainda que virtual, incerta ou extraordinaria, por meio do
gesto artistico. Essa posi¢do é anéloga a de Haraway em Stayng with the Trouble, que a
autora afirma ser um livro particularmente impaciente com duas respostas comuns as
catastrofes ambientais geradas pela sociedade tecnoldgica capitalista: a fé comica na
salvacdo tecnologica — “a tecnologia de algum modo vira resgatar seus filhos travessos,
porém muito espertos” (2016, p. 3. Traducdo propria.) — e o futurismo apocaliptico e

anti-tecnolégico que ja entregou o0 jogo como vencido. Como alternativa a essas



atitudes, Haraway argumenta a favor da necessidade de apoiar projetos locais, situados,
que envolvam artistas, cientistas, tecnologos, comunidades, seres de outras espécies e
assim por diante. E preciso acolher esses projetos artistico-tecnoldgicos, assim como é
preciso acolher a imagem do ciborgue, as tecnoimagens e os aparelhos para aprender a
jogar com eles, modificar seus propositos, recontextualizar suas funcdes.

Em seus momentos mais otimistas, Flusser afirmou que o ser humano entendido
como artificio torna-se livre para deliberar sua vida, e a vida enquanto artefato é a vida
deliberadamente jogada. Engenharia genética, medicina high tech, implantes robéticos,
inteligéncias artificiais e todas as tecnologias ciborguistas contribuem para explicitar a
artificializacdo da vida humana e apontam para um futuro no qual, a0 menos em sua
versdo panglossiana, “todas as artes e todas as ciéncias formardo parte integrante de tal
arte de viver e morrer, de amar, tal jogo supremo, no qual todos dardo significado ao
absurdo em dialogo com todos” (FLUSSER, 1985, s.p.). O autor tece uma ligacao
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estreita entre “artificio”, que deriva de “arte”, e “deliberacdo”, que deriva de
“liberdade”, para fundamentar a relacdo entre arte e liberdade: a arte, que € 0 mesmo
que técnica, € o modo pelo qual o ser humano se libera dos objetos que o condicionam e
das limitacGes de sua prépria condicdo humana (lbidem, s.p.). Nesse cenario pos-
historico esperancoso em que arte e tecnologia se integrariam em busca de liberdade,
artificialmente conquistada, haveria espagco para uma existéncia intersubjetiva, liberada
para o didlogo, fundada na convivéncia elaboradora de informagfes sempre novas,
capazes de criar sentido para o absurdo da vida. A arte-tecnologia, criada
dialogicamente, “ndo sera mais técnica que visa alterar o mundo objetivo a fim de
alterar o homem. Seré técnica que visa dar sentido a vida intersubjetiva” (Ibidem, s.p).
De certo modo, o livro mais recente de Haraway trata desse assunto — de como
arte, ciéncia e tecnologia podem trabalhar juntas para dar sentido a nossa existéncia
intersubjetiva e, ainda, em conexdo com outras espécies de vida ndo humanas — de uma
forma menos otimista e mais emergencial, o que deve ser um reflexo do modo como
construimos nossa realidade social durante esses trinta anos que o separam do Manifesto
Ciborgue e de Artificio, Artefato, Artimanha. Aprender a “conviver com o problema”:
de como podemos viver e morrer juntos em um mundo arruinado tanto do ponto de vista
ambiental e climatico quanto do ponto de vista politico e social. As respostas a esse
problema passam pela necessidade de reconstrucdo da politica na pos-histéria, o que
envolve a reconstrucdo de teorias, praticas, fabulas, codigos, estruturas de mito e

significado que ordenam nossos corpos e nossas imaginacfes em relacdo as tecnologias,



aos aparelhos, aos programas, as tecnoimagens. Se a humanidade pds-historica esta
sendo progressivamente engolida pelo funcionarismo submetido aos piores programas
do capitalismo totalitario, no qual toda resisténcia ao controle instrumental desaparece e
toda heterogeneidade é subjugada — como podemos perceber tdo bem no Brasil atual — é
preciso recorrer a algumas “artimanhas”: aprender a decifrar as redes de dominagao,
jogar com as regras dos aparelhos, criar estratégias para subverter os programas,
embaralhar as fronteiras que nos colocam na posicao de vitimas, reescrever ativamente
0s textos dos nossos corpos e sociedades, desestabilizar as historias com outras
historias, criar narrativas alternativas, retomar a linguagem e 0s instrumentos — as
diversas maneiras com que Flusser e Haraway procuraram, incansavelmente, formular
0S gestos criativos que atuam nas interseccdes entre arte e tecnologia para subverter as

redes de dominacdo na pds-histdria.
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